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Introducción y objetivos 
Juan de Espinal, considerado uno de los pintores más importantes de la segunda mitad del siglo 
XVIII en Sevilla, es el autor de quince cuadros realizados para la escalera del Palacio Arzobispal de esta 
ciudad. Según la documentación conservada, las pinturas se pueden fechar entre 1776 y 1781, durante el 
mandato del arzobispo don Francisco Javier Delgado y Venegas y sólo en torno a 1930 fueron removidas 
de su lugar original. La mayoría pasaron al interior del Palacio y dos se depositaron en la iglesia de San 
Juan de Aznalfarache. Algunas de las obras se colocaron en la planta baja del Palacio, donde la humedad 
les causó bastantes daños, atacando tanto las capas pictóricas, como los soportes y los marcos. Uno de los 
cuadros más dañados representa al “Cristo Crucificado” (Figura 1). En la primavera del 2015 se decidió 
restaurarlo. Durante la intervención se le hizo un estudio completo con técnicas no destructivas para 
conocer los materiales empleados por el artista (pigmentos, preparación, imprimación), los posibles 
dibujos subyacentes y los repintes posteriores que sufrió el cuadro a lo largo de su historia. Uno de los 
objetivos del presente estudio fue también intentar averiguar la autoría de este cuadro, ya que según 
algunas fuentes no fue realizado por Espinal.1,2  
 
  
Figura 1. Juan de Espinal, Cristo Crucificado (1776-1781). 
 
Metodología  
Para realizar este estudio se han elegido sólo técnicas no destructivas: (1) luz UV para evidenciar 
intervenciones posteriores; (2) reflectografía infrarroja (IRR) para revelar posibles dibujos subyacentes, 
que generalmente están realizados por el artista principal; y (3) fluorescencia de rayos X (XRF) para 
identificar pigmentos e imprimaciones inorgánicas. Para obtener la imagen ultravioleta se emplearon dos 
lámparas UV de doble banda (254nm /365nm) iluminando el cuadro de forma manual, bañando la 
superficie con la luz UV. La reflectografía infrarroja (IRR) se llevó a cabo usando una cámara Xenics 
funcionando con un detector InGaAs una resolución de 320 x 256 pixeles. Al final se realizó el estudio 
por fluorescencia de rayos X (XRF) lo cual permite analizar la mayoría de los materiales inorgánicos en 
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base a  sus elementos característicos. Es una técnica que ofrece información muy valiosa sobre los 
materiales de la obra de arte estudiada. Los pigmentos se pueden identificar en base a los elementos 
químicos presentes en los espectros de los puntos analizados, según las energías características de los 
picos de rayos X.3,4 El equipo de XRF usado tiene un generador de rayos X con ánodo de W modelo 
RX38. El detector es un detector de deriva de Si (SDD) con una resolución en energía de 140 eV. La 
distancia a la superficie analizada viene fijada por el punto de convergencia de dos láseres acoplados al 
tubo. Todos los puntos analizados se midieron durante 200 segundos bajo las mismas condiciones de 80 
µA de corriente y de 34 kV de voltaje. 
 
La investigación se ha realizado en dos fases: antes y después de la limpieza. En la primera parte 
se documentó el estado de la obra con fotografía digital bajo luz visible y UV. En la segunda fase se 
volvió a sacar fotografías UVpara observar las diferencias de la superficie después de la limpieza lo que 
ayudó la restauradora a comprobar la eliminación de los repintes. Con la superficie ya limpia y el barniz 
removido, se prosiguió con el análisis por IRR y XRF.  
 
Resultados 
Luz visible  
El primer paso se realizó antes de la limpieza, para documentar el estado de conservación del 
cuadro. Se le fotografió con luz visible, tanto en general como en detalles. Sobre todo con las imágenes 
macro se pudo observar bien el deterioro de las capas pictóricas, como por ejemplo las pérdidas en ambos 
brazos (Figura 2). 
 
  
Figura 2. Detalle de la mano derecha de Cristo. Antes de la limpieza. 
 
Luz UV 
En las imágenes sacadas bajo la luz UV antes de la limpieza (Figura 3) se distinguen amplias 
zonas de repintes posteriores, vistas como manchas pardas, amarillentas y azuladas en la superficie. La 
fluorescencia azulada puede indicar la presencia del pigmento moderno blanco de zinc (confirmado 
posteriormente con XRF), además es característica también del aglutinante basado en tempera a huevo5. 
Las zonas pardas muy oscuras, como en el tramo horizontal de la cruz o en el cartel INRI, además de 
varias pinceladas que saltan a la vista bajo la luz UV indican el uso de un pigmento de tierra. Con XRF se 
confirmó posteriormente esta hipótesis y se identificó el uso de ocre y de sombra en estas zonas. La 
tonalidad amarillenta indica el uso de aceite, probablemente de linaza, como aglutinante de algunos 
repintes posteriores. La imagen UV reveló también el cambio de la posición de los pies, que en algún 
momento fueron ser agrandados sin respetar las normas anatómicas.  
 
Después de la limpieza del cuadro, durante la cual se le desmontó el marco, se lo reenteló y se le 
quitó el barniz y la mayoría de los repintes posteriores, se volvió a hacer las fotografías con la luz UV. 
Las nuevas imágenes UV confirman que la mayoría de los repintes se quitaron con éxito. 
 
Reflectografía IR (IRR) 
El barrido del cuadro entero con la cámara InGaAs no reveló dibujo preparatorio. Es probable 
que el pintor haya ejecutado el dibujo con un pigmento rojo, el cual no se puede observar con IRR, 
porque no tiene un índice de reflexión a los rayos IR diferente de las capas pictóricas subyacentes. Las 
imágenes, por otro lado, revelan detalladamente los retoques, vistos como manchas oscuras en la 
superficie, no todos detectados bajo luz UV. Así, por ejemplo, se observan varias pequeñas zonas 
retocadas en la cara de Cristo, o alargadas en su brazo derecho y en su torso (Figura 4). La técnica IRR 
también hace ver mejor el fondo del cuadro, donde se observan con más claridad las líneas generales del 
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La paleta del pintor es bastante limitada debido al tema del cuadro, pero característica para el 
siglo XVIII.3,7 El albayalde (identificado con picos altos de Pb) fue el pigmento principal para las zonas 
blancas, y las carnaciones, mezclado en este caso, con ocre y bermellón. Se puede observar variaciones de 
las áreas de los picos del Pb relacionado con la cantidad más o menos elevada de albayalde empleado en 
función del tono deseado por el pintor (Figura 6a). El pigmento amarillo utilizado fue un ocre, 
demostrado por la presencia de Fe, al igual que el ocre rojo. En la mayoría de los casos no se puede 
determinar el color de los ocres presentes (amarillo o rojo), dado que ambos se identifican con el mismo 
elemento químico y que las tonalidades en la superficie de la obra no se distinguen más. Otro pigmento 
rojo fue bermellón (Hg). Su presencia es más importante sólo en pocos puntos de la carnación rojiza y del 
paisaje, aprovechando su cualidad de pigmento rojo vivo. En algunas zonas rojizas se observan picos 
altos de Ca que podrían mostrar el uso de un rojo orgánico en el substrato de CaCO3, no obstante esta hipótesis no puede confirmarse sólo con la técnica de XRF. 
 
  
Figura 5. Izquierda: Análisis in situ con XRF. Derecha: Detalle del análisis XRF con uno de los puntos 
seleccionados (la nariz de Cristo). 
 
En cuanto al color verde, no se observa a simple vista. Sin embargo, en pocas zonas los espectros 
mostraron la presencia de Cu, lo que se podría interpretar como el uso de una cantidad mínima de un 
verde a base de cobre; lo más probable verdigris o resinato de cobre. El Cu se detectó en todos los puntos 
analizados del fondo, que es de un aspecto marrón, pardo. Los resultados del análisis de XRF muestran 
que el pigmento principal del fondo es un ocre (Fe), mezclado con sombra natural o tostada, demostrada 
con la apariencia común de los picos de Mn y Fe (Figura 6b), lo que confirma este color oscuro. En 
cuanto al color negro es difícil identificar con seguridad el pigmento empleado, ya que la mayoría de los 
negros son de origen orgánico. Sin embargo, alta presencia de Ca en muchas zonas oscuras y negras 
indican que el pintor podría haber empleado negro de huesos. Sería el caso de la mayoría de las sombras 
como en el blanco sudario o en la carnación (Figura 6a), como en el fondo oscuro del cuadro. El negro de 
huesos fue uno de los pigmentos negros más usados a lo largo de la historia.  
 
       
Figura 6. Espectros XRF. Izquierda (a): comparación entre carnación clara y oscura (Ca, Fe). Derecha (b): Análisis 
de una laguna, identificando la preparación del cuadro (K,Ca, Fe, Pb). 
 
 
Con la técnica de XRF se confirmó también las intervenciones posteriores, observadas 
previamente bajo la luz UV. Aunque el análisis se realizó casi terminada la limpieza, en la mayoría de los 
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puntos medidos se identifica la presencia de Zn. Su detección confirma los retoques en base a blanco de 
zinc, un pigmento moderno entrado en el mercado pictórico en la segunda mitad del siglo XIX. En 
algunos casos vemos también la presencia de picos muy bajos de titanio (Ti) que pertenece a otro 
pigmento moderno, el blanco de titanio, conocido a partir del comienzo del siglo XX. La presencia de 
estos dos pigmentos modernos podría indicar varias fases de retoques.  
 
Conclusiones 
El presente estudio sirvió de apoyo en el proceso de la restauración del cuadro, sobre todo con 
las imágenes UV e IRR. No se descubrió dibujo preparatorio con IRR, pero sí se obtuvo buenos 
resultados con XRF, identificando la paleta del pintor. Sin embargo, estos datos no son suficientes para 
confirmar la autoría del cuadro y sería necesario compararlos con estudios de otras obras de Espinal. Pero 
no se han encontrado estudios de este tipo ni en la bibliografía ni contactando con varios centros de 
investigación en Patrimonio de España. Se espera, en un futuro, tener la oportunidad de analizar más 
obras suyas para poder obtener respuestas más exactas.  
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